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図1「 写莫を とってi」 《パ リの恋人》1957
1ア メ リカ にお けるモダニズムのもう一 つの受容
ス タンリー ・ドーネ ン監督(StanleyDonen)のミュージカル映画 《パ リの恋人(原 題,
FunnyFace)》(1957)は,当時 「ハーパー ス ・バザ ー』 誌(Harper'sBazaar)で活躍 し
て いたフ ァッシ ョン写 真家 リチ ャー ド・ア ヴェ ドン(RichardAvedon,1923～)をモデル
に,彼 の友人 レナー ド・ガーシュ(LeonardGershe)の脚本 による映画で ある。映画に真 実
味をだすたあ に,ア ヴェ ドン自身 もスペ シャル ・ビジュアル ・コンサルタ ン トと して演 出に参
加 してい る。 アヴェ ドンが主演 のブ レッ ド・アステア演 じる写真家 デ ィック ・エイブ リーのモ
デルであ るよ うに,編 集長 マギー ・プレス コッ トは,1962年に 「ハ ーパ ー ス ・バ ザー」 よ り
移 籍 し,『 ヴォー グ』 誌(Vogue)の 編 集長 とな った ダ イ アナ ・ブ リー ラ ン ド(Diana
Vreeland)をモデルに,ま たアー ト・デ ィ レクターの ドビ ッチ は 「ハーパ ース ・バザ ー』 の
ア レクセ イ ・ブロー ドビッチ(AlexeyBrodovitch,1898～1971)をモデ ルに,こ の映 画 で
は当時の ファ ッシ ョン雑誌 の編集室 の雰囲気が コ ミカルに描かれて いる。
この 《パ リの恋人》 で展 開される ファッシ ョン写真 の撮影風景では オー ドリー ・ヘ ップバー
ンが凱旋門 の前で風船 を持 って雨の中を掛 け抜 けた り,花 束を抱えて振 り向いた りする 「動 き」
のあ るファッシ ョン写真 が撮影 されて い く。 その中で,《サモ トラケのニケ》 の前 で真 っ赤 な
ドレスを着 たヘ ップバ ー ンが両手 を上 に挙 げ,袖 をなびかせ階段を降 りなが ら,「写真 を撮 っ
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図2ア ン リ ・カ ルチ ェ=ブ レ ッソ ン
Athens,1953
図3マ ン ・ レイNoireetbranche,1926
フ ラ ン ス 版rヴ ォー グ 」1926年5月 号
図4リ チ ャ ー ド ・ア ヴ ェ ドン
Dovimawithelephants,1955
『ハ ー バ ー ス ・バ ザ →7955年8月 号
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て!」 と叫 ぶ シー ンがあ る(図1)。 この シー ンに見 られ
る 《サ モ トラケのニ ケ》 とヘ ップバー ンの形態 の一 致 は,
ア ンリ・カルチェー=ブ レッソン(HenriCartier-Bresson,
1908～)の幾何学的 な構 成美 や,要 素 の反 復 を スナ ップ
シ ョッ トに仕込 む 「決 定 的瞬間」 を思 い起 こさせ る(図
2)。 また,古 代 と現 代 の対 比 は マ ン ・レイ(Man
Ray,1890～1976)のシュル レァ リスムの写真,例 え ば
《黒 と白》(1926)(図3)に通ず る ものを感 じさせ る。
な りよ りもこの シー ンは,ア ヴ ェ ドン自身 のa高 傑 作 の
ひ とっ,《 ドヴ ィマと象》(1955)(図4)を思 い起 こさせ
る。 デ ィオールのガ ウ ンに身 を包 み,ダ ンサ ーの よ うな
緊張感 のあ るポーズを と った細 い ドヴ ィマ と,そ の よ う
な ドヴィマに無関心 であ るよ うな ごっ こっ した象 との対
比 が,激 しい心理的 な揺 さぶ りをか けて くる。
この 《パ リの恋人 》 で展 開 され る撮影 シー ンや ア ヴ ェ
ドンの当時 の ファッション写真 に,「動 き」 と 「構成 」 に
加 えて 「シュル レア リス ム」 的 な対 比 をみ る ことが で き
る。 この ことは二 っ の大 戦 の間 に ヨー ロ ッパで 展開 され
た写真 と前衛芸 術の諸運動 の成果 をアヴ ェ ドンが吸 収 し,
それを糧 に していた ことを示 して い る。 これ らの影 響 を
ア ヴェ ドンに もた らした人物 は,ア ー トデ ィ レク ター の
ア レクセイ ・ブmド ビッチ と写 真家 の マー チ ン ・ム ン
カ ッチ(MartinMunkacsi,1896～1963)である。彼等
が果 た した役割 は,ア メ リカの モ ダニ ズムの受 容 にお け
るラス ロ ・モホイ=ナ ジ(LaszloMoholy-Nagy,1895
～1946)がシカゴ ・ニ ュー ・バ ウハ ウスで 果 た した役割
と軌 を一 にす るもので ある。
2ア レクセイ 。ブ ロー ドビッチ とモダ ンデザイ ン
ア ヴェ ドンは高校卒 業後 の1942年よ り,マ ー シ ャン ・
マ リー ン(ア メ リカ合 衆 国 の商 船 隊)の 「ヘ ル ム』
(Helm)とい う出版物 の ための写 真 を撮 影 す る仕 事 を し
ていた。その後1944年にア レクセイ ・ブロー ドビッチが教鞭を とって いたニュー ・スクール ・
フォー ・ソー シャル 。リサ ーチのデザイ ン ・ラボラ トリーに入所する。そこでアヴェ ドンがマー
シャン ・マ リー ン時代 に撮影 した写真が ブロー ドビッチの 目に とま り,1945年に アヴ ェ ドン
は弱冠21歳で 「ハ ーパ ース ・バザー』 で活躍 す るよ うにな る')。この アヴェ ドンの活 躍振 りを
モデルに した 《パ リの恋人》 のオープニ ング ・ク レジ ッ トは,ア ヴェ ドンの 『ハーパース ・バ
ザー』 の表紙 を飾 った写真 や,そ の時撮影 され た別 のカ ッ トで構成 されてお り,ア ヴェ ドン自
身によ りデザイ ンされてい るが2),これ らには 『ハーパ ース ・バザー』の名 アー トディレクター
であ った ブロー ドビッチのア ヴェ ドンへ の影響が如実 に表 れて いる。
ブロー ドビッチ は,ロ シア革 命のため1920年にパ リに亡 命 し,ロ シア軍 の将校 か らデ ザイ
ナーとな った人物であ る。 その転身 の きっかけは,パ リでの亡命 ロシア人 の受入先 にな ってい
たセルジュ ・ド・デ ィアギ レフ(SergedeDiaghilev,1872～1929)率い るロ シア ・バ レエ
団(BalletsRusses,1909～1929)で舞台 のペイ ンターをす る ことにな ったか らで あ った。
デ ィアギ レフはこのロシア ・バ レエ団のため に当時の最 も前衛的 な芸術家達 を招 いてお り,ロ
シア ・バ レエ団 は彼 らの交流の場所 とな って いた。 ブロー ドビッチは ここで前衛芸術の洗礼を
受 け,デ ザイ ン活動 を始 める。 そ して,マ ン ・レイ,フ ェルナ ン ・レジェ(FernandLeger,
1881～1955),ル・コル ビュジェ(LeCorbusier,1887～1956)とい った前衛 芸術家 と出合
い,交 流す るよ うにな った。3)
ブロー ドビッチが到着 した第一次世界大戦後 のパ リは 「狂乱 の20年代 」 と呼 ば れ る時代 を
迎えてお り,未 来派,ダ ダ,ロ シア ・アヴ ァンギャル ド,デ ・ステ ィル,バ ウハ ウスとい った
ヨー ロッパ各 国の芸術動 向 と,フ ランスのフォー ビスム,キ ュビスム,ピ ュ リスム,シ ュル レ
ア リスムが渦 巻いていた。 これ らの芸術動向 を反映 したポスターはパ リの町を飾 り,ア ールデ
コ,映 画 ラジオな ど,大 衆文化 には次 々 と目新 しい ものが登場 していた。 特に注 目したい も
の は ドイ ツ同様の フォ トジ ャー ナ リズムの発 達 であ る。 ブラ ッ
サイ(Brassai,1899～1984)は1924年,アン ドレ ・ケ ルテ ス
(AndreKerthesz,1894～1985)は1925年,ビル ・プ ラ ン ト
(BillBrandt,1904～1983)は1920年代 末,マ ン ・レイは1921
年,ベ レニ ス ・アボ ッ ト(BereniceAbbott,1898～)は1910
年代末 にパ リに到着 して お り,彼 らの 「新 しい視 覚」 に通ず る
写真や シュル レア リスムの写真 は フォ トジャーナ リズムやファッ
シ ョン雑誌 などに掲載 されるよ うにな って いた(図3,5)。 そ
して ドイッ同様,内 容 を伝 え るため に写 真 に大 き く頼 る これ ら
の出版物 は,ペ ー ジにお ける タイポ グ ラ フィー とイ メー ジの関
図5『Vu」 誌1928年10月3日号
写真:ア ン ドレ 。ケルテス
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係を根本的に変化させていったのである。
図6ア レ ク セ イ ・プ ロ ー ド ビッ チ
Martini,1926
図7ア レ ク セ イ ・ブ ロー ドビ ッ チ
BalBanalPoster,1926
このよ うなパ リで,フ リー ラ ンスの デザ イナ ー と し
て 「カイエ ・ダール」誌(Cahierd'art)や『アール ・
エ ・メ チ エ ・グ ラフ ィ ック』 誌(ArtetMetiers
Graphiques)のレイア ウ トにたずさわ りなが ら,ブ ロー
ドビッチはモダニズムの諸 芸術,デ ザ イ ン,写 真 の多
岐にわたる動向を 吸収 して い った。 この時 期 の ブ ロー
ドビッチは構成主義的,ア ー ルデ コ的,時 には シ ュル
レア リスム的 なデ ザイ ンとイ ラス トレー シ ョンを残 し
てお り,ブ ロー ドビッチが前衛 芸術 に親 しみ,豊 か な
造形言語 を もって いた ことを示 している(図6)。 そ し
て,《バル ・バナル ・ポス ター》 デザイ ン ・コ ンペ テ ィ
ション(BalBanalPoster,1924)(図7)にお いて
はグ ラン ・プ リを受賞 し,高 い評 価 を得 るまで にな っ
た。 そ して,1930年にペ ンシルバ ニア美術 館工業 デ ザ
イ ン学校 に新 しく広告 デザイ ン部 門 を設立 す る にあ た
り,ブ ロー ドビッチ はア メ リカに招 かれる ことになる。1941年に は=s‐ ・ヨー クのニ ュー ・
ス クール ・フォー ・ソーシ ャル ・リサ ーチで教鞭を取 るよ うにな る。 また1936年か らデザ イ
ン ・ラボラ トリーと呼ばれ る週 に一度の夜間 クラスを開いた。 これ らの場所で アー ビング ・ペ
ン(lrvingPenn,1917～),リリア ン ・バスマ ン(LillianBassman,1917～),リチ ャー
ド・アヴェ ドン,ダ イア ン ・アーバ ス(DianeArbus,1923～1971),ロバ ー ト ・フラ ンク
(RobertFrank,1924～)など後に大物 とな る多 くの写真家 を育成 したことは ブロー ドビッ
チの大 きな功績 の一っであ る。
1934年にブ ロー ドビッチ は 「ハ ーパ ー ス ・バ ザー』 の
編集長 カーメル ・スノー(CarmelSnow,1932-1957在
職)に 抜 て きされ同 誌 の アー ト・デ ィ レク ター と して就
任す ると,ヨ ーロッパの前衛芸術 とモダンデザイ ンをファッ
シ ョン雑 誌 に もちこん で い く。 それ は,パ リの最新 モ ー
ドを伝え るのにふ さわ しい雰 囲気 を雑誌 に与 え るもの と
な った。 スノーの理解 の もとで 「新 しい視 覚」 に基 づ く
「動 き」 のあ るムンカ ッチの写真(3章,4章)や マ ン ・




『ハ ー バ ー ス ・バ ザ ー 」1936年11月号
真(図8)を 斬新 な構成美を持っ レイア ウ トで処理 す る一方,ア ン リ ・カルチ ェ=ブ レッソン,
ブラッサイなどの有名 な写真家の作品を掲載 し,ア ドルフ ・ムーロン ・カ ッサン ドル(Adolphe
MouronCassandre,1901～1968),ジャ ン ・コク トー(JeanCocteau,1889～1963),サ
ルバ ドール ・ダ リ(SalvadorDali,1904～1989),ブロー ドビッチ 自身 の シュル レア リスム
を反映 したイ ラス トレーシ ョンが紙面を飾 った。
また,タ イポ グラフィー と写真 の コンビネーシ ョンを余 白を生か して レイアウ トす る手法 に
くわえ,映 画 の フ レームを連想 させ るよ うに写真 を使用 し,さ らにペー ジを ひとっの シー クエ
ンスとして捉 え雑誌全体 を映画 のよ うに構成 した ブロー ドビッチの手法 は,パ リ滞在の時期 に
ル ・コル ビュジェやバ ウハ ウスなどか ら構成 とプ ロポー シ ョンの感覚 を,エ イゼ ンシュタイ ン
(SergeiM.Eisenstein,1898～1948)の映画 か らはモ ンター ジュ理論 を学 び反映 したもの と
して捉え る ことがで きるだ ろう(図9,10,22)。さ らに,前 述の 《ドヴ ィマ と象 》 の よ うな
ス トレー トな写真だ けでな く,モ ンター ジュや編 集を駆使 して写真 とい うもっともらしい外観
図9『 ハーバース ・バザー亅7935年11月号
デザイ ン;ア レクセイ・ブロー ドビッチ
写真:マ ーチ ン・ムンカ ッチ
図10rハ ーバース ・バザー」1946年1月号
デザイ ン ニア レクセイ・ブ ロー ドビッチ
写真:リ チ ャー ド。アヴ ェ ドン
図1trハ ーバース ・バ ザー」1939年10月号
デ ザイン;ア レクセイ・ブロー ドビッチ
写真:ア ーヴ ィン ・ブルーメンフェル ド
図12『 ハーバース 。バザー」1955年10月号
デザイ ン;ア レクセイ・ブ ロー ドビッチ
写莫:リ チャー ド・アヴ ェ ドン
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を装 いなが ら,マ ックス ・エル ンス ト(MaxErnst,1891～1976)が「二っ の隔 た った現実
の不適 当な平面上 での偶然 の出合 いの活用」9)とい う 「デ ィペイ ズマ ン」(depaysement)的
な手法 も多 用 してい る(図11,12)。っ まりブロー ドビッチ は,構 成主義 的な手法 と シ3ル レ
ア リス ム的 な手法,さ らには映画 の手法 を も同時 に用 いなが ら,ア メ リカの フ ァッシ ョン雑誌
の スタイルだ けでな く内容 まで も大 きく変 えてい ったので ある。
1910年代,1920年代 に活躍 した多 くのモ ダニズムの芸術家や デザイナー は,彼 らの造 形 理
念 の理論化 を試 みてい る。 しか し,ブ ロー ドビッチは教育者 であ ったに もかかわ らず,そ の よ
うな理論化 にはい っさい無縁 であ り,ほ とんど文章 を書 き残 して いない。形式上の共通性を見
っ けることが難 しい ほどに ブロー ドビッチが携 わ ったグ ラフ ィック ・デザ イ ンは目ま ぐる しく
変 化 して い くが,1934年か ら1958年までの300号もの長 きに渡 り,『ハ ーパ ース ・バ ザ ー』 の
第 一線 で活 躍す ることがで きたの は,新 しい思想的 な裏づ け もいっか は硬直 し古典 とな って し
ま うことを恐れ るかのよ うに,常 に 「新 しさ」 を希求 したか らで あろ う。 その意味で ブロー ド
ヴ ィッチは,ま さにモダニ ス トであ った。 この ブロー ドビッチの 「新 しさ」 への希求の根底 に
あ った もの は,マ シ ン ・エイ ジともよばれ る第一次世界大戦後 の ヨー ロッパ にめざま しい復興
を もた らした機 械への信 頼 で あ ろ う。 ア ンデ ィ ・グ ラ ン ドバ ー グ(AndyGrundberg)が
「ブ ロー ドビッチ』 で述 べるよ うに 「前衛芸術 と近代工業社会 の要求 との調停 とい う信 念 に お
いて,ブ ロー ドビッチは,バ ウハ ウスの夢想家,モ ホイ=ナ ジと同列 に立 ってい る」5)ので あ
る。
3ム ンカ ッチとフ ァッシ ョン写真
キエフの美術学校 に学 び,1928年に ドイ ッ版 か らアメ リカ版 の 『ヴォーグ』 に移 り,ブ ロー
ドビッチに先立 ち写真 を もちいたモダ ンデザ イ ンで,そ のペ ージ レイ アウ トを一新 したアー ト
デ ィvク ターのメーメ ド・フ ェ ミィ ・アガ(MehemedFehmyAgha)は,1944年の講 演 で,
「こ こ十年 のアメ リカのフ ァッシ ョン写真の最大の出来事 はム ンカ ッチがや って きた ことだ」6)
といい,次 のよ うに述べて いる。
本物 の風景 や レス トラン,ア パ ー ト,舞 踏室 のなかで の格式張 らな い生 き生 きと した今
日の服装 を レポー トしてい る 「ファッシ ョン ・スナ ップシ ョット」 は,フ ォ トジャーナ
リズ ムで名 をな した人 々の最高 のス トレー ト写真 のフ ィール ドとな った。7)
ム ンカ ッチが登場 するまでの ファッシ蠱ン写真 は,劇 場的で人工照明 に照 らされたス タジオ
の中でただ人形 のよ うにポーズを とっただけ,と い った もので あった。 この講演 で アガ は,こ
のよ うなア プローチをイギ リスの ビク トリア時代 の絵画主義写真家 ヘ ンリ ・ピーチ ・ロ ビンソ
ン(HenryPeachRobinson,1830～1901)の人工性 になぞ らえ,カ メ ラに よ って な された
6
絵画で あると非難 し,フ ァッシ ョン写 真において もス トレー ト写真 の実践 を提唱 して いる。 そ
して,ア ガは 「フ ァッシ ョン ・スナ ップシ ョット」 の一番 の例 としてム ンカ ッチの名を挙 げる。
アガはアメ リカでの写真実践 に照 ら し合わせて 「ス トレー ト写真」 と述 べているが,ム ンカ ッ
チはアルフ レッ ド・スティーグ リッツ(AlfredStieglitz,1864～1946)が提唱 した 「ス トレー
ト写真」 と共通 の基盤 を持っ同時代の ヨーロ ッパ にお ける写真動 向であ る 「新 しい視覚」 の実
践者 であ った。
モホイ=ナ ジ,ケ ルテス,ブ ラッサ イ,ロ バ ー ト・キ ャパ らと同 じ世代 で同 じハ ンガ リー出
身であ るムンカッチは,ブ タペス トのスポーッ新聞記者時代 に躍動感 あふれ るスポーツ写真 を
撮 り始め る。1927年に は ドイッに移住 し,ウ ルシュタイ ン社(Ullstein)の「ベル リナー ・イ
ルス トリルテ 。ツアイ トゥンク』誌(BerlinerIllustrirteZeitung)で活躍 し,「ム ンカ ッチ
の世界旅行」 と自分 の名 を冠す るルポルター ジュを行 うまで にな って いた。1932年に 「ヴォー
グ』か ら 「ハ ーパ ース ・バザー』 に移籍 したばか りの編集者 カーメル ・スノー は,『ハ ーパ ー
ス ・バザー』 をアガや エ ドワー ド ・ス タイ ケ ン(EdwardSteichen,1879～1973)のい る
「ヴォー グ』 に匹敵 す る雑誌 にす るために,か っての同僚の スタイケンか ら評判 を聞 いて いた
ム ンカ ッチに撮影 を依頼す る。それまで ファッシ ョン写真 を手掛 けたことはなか ったム ンカ ッ
チで あるが,フ ォ トジ ャーナ リズムで培 った スナ ップ シ ョッ トを用 い,自 然光 の中で生 き生 き
とモデルが動 き回 るフ ァッシ ョン写真を撮 影 したのであ る。 それは前代未聞 の 「ポーズ」 だ っ
た。 スノーは次 のよ うに思 い出を語 ってい る8)。
典型的 なアメ リカ娘が ケープをなびかせ,動 きのあ る写真 は こうして出来上が り,写 真
の新 しい歴史 をっ くり出 しま した…。 ム ンカッチの この写 真 は,フ ァッシ ョンの ため に
撮 られた最初 の動 きのある写真 とな り,今 日ア ヴェ ドンの作品に至 って頂点を極 める流
行 を生 み出 したのです(図13)。9)
図13マ ーチン ・ムンカッチ
rハーバ ース ・バザ ー」1933年12月号
スポー ツ写真 やルポル ター ジュで名 を馳 せ た ム ンカ ッチ の
躍動感 とダイナ ミズムが,『ハ ーパ ース ・バザ ー』 を変 え る起
爆剤 にな ると考えたであ ろ うス ノーの思惑 は的 中 した。 ム ン
カッチの採用 を見送 った 『ヴォークコ は 『ハーパース ・バザー」
に大 き く水 をあけ られて しま ったので あ る。1934年5月 にム
ンカ ッチ は 「ハ ーパー ス ・バザ ー』 と正式 に契約 し,そ の年
にブ ロー ドビッチが アー トデ ィ レクターに就任す ると,ブ ロー
ドビッチはム ンカ ッチの 「新 しい視 覚」 の写真 の たあ に,モ
ダニズムの感覚溢れ る トリ ミング と レイ アウ トと タイポ グ ラ
フィーを雑誌 に与えて いった。
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そ して,ム ンカ ッチが 「動 き」 を捉え るときに写真に生ず る 「プレ」や 「ボケ」 とシャッター
スピー ドを稼 ぐための増感現像 による 「粗 い粒 子」 は,ブ ロー ドビッチ 自身 の写真集 《バ レ
エ》(Ballet,1945)(図14)や彼 のデザ イ ン ・ラボラ トリーで の写 真教育 を通 し,ア ウ"エド
ン,ロ バー ト・フラ ンク,さ らに はウィ リアム ・クライ ン(WilliamKlein,1928～)らによっ
て積極的 に利用 され,ア メ リカの近代写真 とも,ヨ ー ロッパの 「新 しい視覚」 とも異 なる写真
表現 の新 しい可能 陛を切 り開 いて い くことにな る1°)。多 くの影響 をアメ リカの写真 に与 え た ム
ンカ ッチで あるが,ム ンカッ
チの写真が アメ リカのフ ァッ
シ ョン雑 誌 に お い て新 鮮 に
見 え たの は,ヨ ー ロ ッパ の
「新 しい視覚」 の原理 を,ア
メ リカの フ ァ ッ シ ョン写 真
に もた ら した か らな の で あ
る。
図14ア レ クセ イ ・ブ ロー ドビ ィ ッチQballets》 よ り,1945
4新 しい視覚,TheNewVision
この 「新 しい視覚」 は,構 成主義者 であ りバ ウハ ウスのマイス ターであ った モホイーナジに
よって提唱 され,彼 の構成主義 的芸術観 に基 づ き,機 械 の眼 による科学技術時代 に相応 しい精
神 の形成 を 目的 とす るもので ある。 ロザ リン ド・クラウス(RosalindE.Krauss)が「20年
代 と30年代 に はヨー ロッパ中で,カ メ ラで見 ることは視 覚 の特 別 な形態 と して称 揚 され て い
た。「新 しい視覚』,モ ホイーナ ジはそ う呼 んだ。 イ ンフークか らバ ウハ ウス,そ して モ ンパ ル
ナスのア トリエにいたるまで 『新 しい視覚 』 は同 じよ うに理解 された」1')と述 べて いるように,
図15FilmandFoto展,1929
「新 しい視覚 」はモホイ=ナ ジの個人的 な活動 を越 え,写 真 家
のアルベル ト・レンゲル=パ ッチ ュ(AlbertRenger-Patch,
1897～1966)の「新即物主義」 とと もに ドイ ツ,広 くは ヨー
ロッパ におけるモ ダニズムの写真 動 向で あ る 「新 しい写 真」
を特徴づ ける言葉で ある(図15)。
モホイ=ナ ジの 「絵画,写 真,映 画』(1925)にお いて 具体
的 に示 され るよ うに,各 種 の レンズが もた らす新 しいパ ー ス
ペクテ ィブ,彌!1な斜め の構 図,飛 行機 や ラジオ タ ワーが可
能 に した垂直か らの視点,効 果 的 な クロー ズア ップ,部 分的
な細部 の描写の重視,鉄 や ガ ラスや コンク リー トとい った今
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まで美的なものとして捉えられなかった新 しい物質にある形態 とパ ターンの把握,カ メラの高
性能化 とフイルムの高感度化によって可能となったスナップショットによる動きのある表現と
いった手法が試みられた。 さらにベルリンダダイス トのフォトモンタージュ,タ イポ ・フォ ト,
フォト・プラスティック,フ ォトグラムといったカメラや印画紙のみに留まることのない写真
の可能性が模索されだ2)。
近代人の生活の現実,す なわち都市生活の混沌 と激 しさ,人間を解放 したが疎外するものと
なった複雑な新 しいテクノロジーの時代の リアリティに直面する方法 として,「新 しい視覚」
はテクノロジーとしての写真の能力をもちいた。それゆえ 「新 しい視覚」は,写真家に写真と
いうメディア ・テクノロジーに固有の独自性を掴むことを求めた。モホイ=ナ ジは 「構成主義
者とプロレタリアー ト」(1922)と題する論文で 「リアリティとは人間の思考の物差 しである。
(略)我々の時代の リア リティとはテクノロジー,す なわち機械の設計と製作 と維持で ある。
機械の使用者になることが今世紀の精神の使用者になる。それが過去の時代の超越的な精神主
義に置き換わったのだ」'3)と述べている。っまり,テ クノロジーは芸術の主題 となり,表 現手
段 となった のである。 しか し,こ こに大 きな落 し穴があ ることにバ ル ター ・ベ ンヤ ミン
(WalterBenjamin,1892～1940)はいちはや く気付いていた。 それは,こ のよ うな ドイッ
における写真の動向を直接的に体験するなかで書かれた 『写真小史』(1931)で指摘されてい
る14)。とはいえ,様 々な写真入 り雑誌が数多 く出版 された1925年頃の ドイツでは,モ ホイ=ナ
ジが提唱 した写真 という機械的な描写手段による 「新 しい視覚」の形成は,彼 の誠実な意図と
は異なるが,大衆 レベルで急速に進行 していった。つ まり,それらの雑誌の販売数を伸ばすた
めに写真にたえず 「新 しい視覚」が要求されるようになったのである。
同様 にム ンカ ッチ も,ウ ル シュタイ ン社 の名編 集長 クル ト・サフラ ンスキー(Kurt
Safranski)のもとで 「新 しい視覚」を吸収 していった。このムンカッチの写真を特徴づける
ものは,ル ポルタージュとしての客観性を標榜する手法であるスナップショットである。ムン
カッチのスナ ップショットの自然 らしさは,彼 の優れたジャーナリス トとしての能力を示 して
いる。 しか し,その自然らしさを支えているものは,その写真にある幾何学的構成と運動の感
覚であり,モ ホイーナジの写真にある人間や都市をも含む自然に現出する幾何学的ダイナ ミズ
ムと光 と運動の感覚 に共通するものである。加えて,モ ホイ=ナ ジの死後出版された最後の著
作 『ヴィジョン・イン・モーション』(1947)とムンカッチの死後編集された写真集 《スタイ
ル ・イン・モーション》(1979)の二っのタイ トルの類似 も彼等の共通性を示す ものといえる。
このようなムンカ ッチの写真にっいて,フ ァン ・デ レン ・コーク(VanDerenCoke)は
「1919年一1939年ドイッの前衛写真』(1982)において次のように述べている。
今 日,ム ンカッチはあまり有名ではないとはいえ,ム ンカッチの写真の生彩さが際立っ
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最良の作品は,1930年代のアンリ・カルチェ=ブ レッソンの写真 との比較に十分耐 え
る。注目すべ きことはムンカッチの写真にある構成である。それらは完全 に制御されて
おり,描写された人物の様々な動きにもかかわ らず,厳 密な秩序に従 っている。その写
真から発する力は,千分の一秒で世界の揺れを止あ,その後凝固させるシャッターといっ
た技術の進歩か ら導かれたものではない。その力 もまた,形 態の配置によって引き起 こ
される心理的なインパクトが原因なのである。間違いなく新 しい写真機 速いシャッター,





コークが 「アンリ・カルチェ=ブ レッソンの写真 との比較
に十分耐える」というように,カ ルチェ=ブ レッソンの 「決
定的瞬間」とムンカ ッチの 「動 き」に,「構成」 を見い出す こ
とができる。実際にカルチェ=ブ レッソンは,三 人の黒人の
子供達が海の中に駆け込んでい くム ンカ ッチの報道写真(図
16)を見たときの思い出を,「この写真を見たときに,瞬 間を
捉えて写真は永遠をっかあると,に わか に得心がい った。わ
た しに影響を与えた写真は,ま さにこの一点だけである」16)と
語 っている。
図i6マ ーチ ン ・ム ンカ ッチ
1930年頃の リベ リア
ムンカッチのプレを恐れぬ 「動き」のある写真を じっと見っめていると,一っの幾何学的な
グラフィックとなり,それが動きだすかのような感覚を覚える。また,モ ホ リ=ナジが 「材料
か ら建築へ」で,ナ ウム=ガ ボ(NaumGabo)の《キネティックな彫刻》(図17)にふれ,
「針金の軸の上におもりがついていて時計のぜんまいによって振動す る。 プレた写真 はよ り多
図17 図18リ チ ャー ド 。ア ヴ ェ ド ンTwiggy(unpublished)1968
くの微細 に動 く運動層 を示





ム ンカッチの 「動 き」 のあ
る写真 にさ らなる躍動感 を
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与えているのはこの 「プレ」である。 自称ムンカッチの跡取 りのアヴェ ドンの写真にさらなる
洗練を見ることができる(図18)。っまり,ム ンカッチの写真を十分に理解で きるのは 「新 し
い視覚」の文脈においてなのである。
ムンカッチは1943年に激 しい心臓発作のたあ,写 真から遠離 ることになるが,ア ヴェ ドン
が 「いまや ファッションの世界には,ム ンカッチの息子達や跡継 ぎに満ちあふれている」18)と
いうように,ド レスやコー トを描写するために瞬間を捕 らえるとき,彼 らはムンカッチから可
能性に開かれたカメラの柔軟な使い方,す なわち 「新 しい視覚」 を学んだのである(図19,
20,21)。幼少の頃からムンカッチのアウトドアでスポーティなイメージに魅せ られていたと
自ら語るアヴェ ドンは,第2の ムンカッチを探 していたブロー ドビッチとスノーのもとでムン





写真:リ チ ャー ド・アヴ ェドン
図20『 ハーバース ・バザー」表紙
1948年7月号,大 胆な トリミング
写真:リ チャー ド・アヴェ ドン
図21『 ハーバー ス ・バザー」表紙
1952年3月号,上 か らの視点
写真:リ チ ャー ド・アヴ ェ ドン
5フ ァッシ ョン写 真家 の苦悩
ジ ャン=ク ロー ド ・ルマニー(Jean-ClaudeLemagny)は,『写真の歴史』(1986),第9
章 「自 らを確信で きない写真」 の 「フ ァッシ ョン写真 の矛盾」 のなかで,ブ ロー ドビッチが そ
の贅沢な雑 誌 にファッシ ョン写真 とおな じく純粋 な創造 としての写真を掲載 していた ことを重
要 視 してい る。 つま りブロー ドビッチ は,フ ァッション雑誌 を単 なるファッシ ョンのカ タログ
とは捉えてお らず,雑 誌芸術 としての ファッション雑誌 を追求 していた といえ る。 この ことは
フ ァッシ ョン写真家 に満足を与え るものであ った。 しか し,1950年代か らモ ダニ ズムの芸術
が その前衛 性を弱あ始 め るに一致 して,モ ダンアー トの 日常 的実践 と してのモ ダンデザイ ンに
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も陰りがみえはじめる。 ファッション写真家,ア ー トディレクター,編集者による連係プレー
によって生み出されていたファッション雑誌 も1960年代にはその関係 は軋み出し,写 真家達
は雑誌表現 に創造への意欲を満足 させられなくなっていくが,そ のことについてルマニーは,
「創造の神話に苦 しめられている写真家は,ま るで 《欲望》の主人公のようだ」'9)と述べてい
る。 この ミケランジェロ・アントニオー二監督(MichelangeloAntonioni)の映画 《欲望
(原題Blow-Up)》(1967)の主人公のファッション写真家は労働者を装いドヤ街に紛れ込み
ドキュメント写真を撮っていたのであるが,そ れは,ほ かならぬ自分の写真集を出版するため




(1984)と「今までの写真』(1989)の二度にわたりアービング ・ペ ンにっいて語 るなかで編
集側の問題を指摘 している。(アービング・ペンは1941年にアガから 「ヴォーグ』のアートディ
レクターを引き継いだアレキサンダー ・リーバーマン(AlexanderLiberman)によって認
められ,1943年に 『ヴォーグ』 の専属 とな った ファッション写真家である。 アヴェ ドンの
「動」に対 しペンの 「静」と並び賞 されている。)シャーカフスキーの両論文 によると,1950
年にMoMAで の講演でペンは 「近代の写真家にとって最終的につ くり出す ものは,写 真の
印画紙ではなく雑誌の印刷である」2°)と語 り,雑誌における写真表現に利点を認 めている。 し




写真家 に頼 ることの多かった雑誌の内容 と形式は,しだいにアー トディレクター,編集
者,広 告のエキスパー ト,市場分析者,会 計士か らなる巨大化 していった委員会で決定
されるようになり,それに比例 して,写真家の権威は減少 していった。22)




まり,与え られた写真の内容 よりも,その写真が置かれる文脈を注意深 く操作すること
により,そ の内容を修正できるとする方法のほうが,よ り興味深いものになっていった
のである。 このことは本当に興味深いことであった。 しか しそれに比例 して,写真家は
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しだ い に そ の 問 題 解 決 に 貢 献 す る こ と を 求 あ ら れ な く な って い っ た の で あ る。23)
ブ ロ ー ド ビ ッチ の ワ ー ク シ ョ ッ プ で ペ ン は 「ブ ロ ー ド ビ ッ チ は,ひ ど い 写 真 か ら最 高 の 雑 誌
を っ く る こ と が で き る と い って い た 。 私 が 思 う に,雑 誌 や ア ー トデ ィ レ ク タ ー が 写 真 家 を も と
の フ ァ イ ン ア ー トに 引 き 戻 した の だ 」24)と語 っ て い る 。 っ ま り,シ ャ ー カ フ ス キ ー が 「コ ラ ー
ジ ュ の 原 理 」 と指 摘 す る よ う に,編 集 者 や ア ー トデ ィ レ ク タ ー が 写 真 に 先 立 ち コ ン セ プ トを 作
り,映 画 の モ ン タ ー ジ ュ を す る よ う に して,写 真 に 意 味 を 与 え て い く こ と の ほ う が 写 真 を 撮 影
す る こ と よ り も創 造 的 な 領 域 と な り,写 真 家 は 編 集 者 や ア ー トデ ィ レ ク タ ー が 要 求 す る そ れ ら
しい 写 真 を 撮 影 す る有 能 な 職 人 に 成 り下 が っ て い っ た の で あ る(図22)。
「フ ァ ッ シ ョ ン写 真 で 得 た 富 を 基 盤 に 自 分 の 創 造 へ の 欲 求
を 満 た す べ き で あ る」25)とい い,フ ァ ッ シ ョ ン 写 真 家 に 純
粋 写 真 の 領 域 で 活 動 す る こ と を 勧 め る 。 《欲 望 》 の 主 人 公
の よ う に ア ヴ ェ ド ン や ペ ン の よ う な フ ァ ッ シ ョ ン 写 真 家
は純 粋 写 真,す な わ ち 「芸 術 と し て の 写 真 」 の 実 践 に 専
念 し始 め る よ う に な る 。 し か し,ベ ン ヤ ミ ンが 「写 真 小
史 』 に お い て 「芸 術 と して の 写 真 」 で は な く 「写 真 と し
て の 芸 術 」 か ら の 研 究 の 重 要 性 を 指 摘 し た よ う に,1960
年 代 の 芸 術 動 向 は ポ ッ プ ・ア ー ト,コ ン セ プ チ ュ ア ル ・
ア ー トに み る 「写 真 と し て の 芸 術 」 の 時 代 を 迎 え て い た











































25)ア レ キ サ ン ダ ー ・ リ ー バ ーaン,「 は じ め に 」 水 上 峰 雄 訳,「 世 界 写 真 全 集9フ ァ ッ シ ョ ン ・ フ ォ ト グ
ラ フ ィ』,集 英 社,1983年,p10
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